



Suomessa on suoratoistettu musiikkia netis-
tä nyt reilu 10 vuotta. Tämän hetken suo-
situin musiikkipalvelu Spotify julkaistiin lo-
kakuussa 2008 – toki muita sivustoja kuten 
Youtube ja Myspace oli käytetty musiikin 
suoratoistoon jo joitakin vuosia aiemmin. 
Striimausta voi pitää tällä hetkellä radion 
jälkeen suosituimpana äänitemusiikin kuun-
teluformaattina Suomessa – niinpä sen ke-
hitystä ja vaikutuksia äänitetuotantoon on 
tärkeää tarkastella historiallisesti.
1990-luvulla kotitietokoneet toivat am-
mattimaisen äänitys- tai äänentuottamis-
teknologian kuluttajan ulottuville.1 Niiden 
ohjelmistopohjaiset studio-ohjelmat mah-
dollistivat cd-tasoisen moniraitaäänityksen 
ja äänen muokkauksen, jota voi verrata 
ammattilaisstudioihin. Äänitysstudio-ohjel-
mistojen ja sisäisten tai ulkoisten äänikort-
tien hinta laski merkittävästi vuosituhannen 
taitteessa. Lisäksi kotitietokoneet antoivat 
ohjelmistopohjaisesti elektronisen musiikin 
tekemiseen tarvittavat työkalut, jolloin mu-
siikin tyyli oli – ja on – tiukasti sidoksissa 
käytettävään laitteistoon. 
Valmiiden äänitteiden monistamiseen 
liittyvät teknologiset kulut ovat laskeneet, 
kun musiikkia on alettu säilyttää bittimuo-
toisena informaationa, kuten mp3-musiik-
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kitiedostoina, joita on jaeltu niin sanottujen 
fyysisten, yksittäisten äänitteiden sijaan in-
ternetin kautta.2 Kuluvalla vuosikymmenellä 
ollaan siirrytty laajamittaisesti suoratoistoon 
(”striimaus”, engl. streaming), jossa musiikki 
toistetaan suoraan internetistä kuunteluti-
lanteessa, eikä kuluttaja enää omista musiik-
kia edes bittimuodossa laitteensa kovalevyl-
lä. Samalla musiikin kulutus on muuttunut 
myös multimodaalisemmaksi: musiikki 
muodostaa usein vain yhden osan kulute-
tusta mediakokonaisuudesta, joka voi olla 
musiikkivideo tai vaikka videopeli.
Äänitteiden tuotantoteknologian kehi-
tys on synnyttänyt uudenlaisia tutkimusnä-
kökulmia. Yksi näistä on äänitetuotannon 
demokratisaatio, jolla tarkoitetaan sitä, että 
mahdollisuus äänitemusiikin tuottamiseen 
ja jakeluun ulottuu tasapuolisesti kaikille.3 
Kysymys demokratisaatiosta heräsi toden 
teolla 1970-luvulla, kun kasettinauhurit 
yleistyivät ja studioiden moniraitateknologi-
an hinta laski.4 Vähillä kuluilla toimineiden 
pienten, niin sanottujen riippumattomi-
en tuottajien katsotaan ainakin yrittäneen 
demokratisoida äänitetuotantoa 1970- ja 
1980-luvun taitteesta lähtien.5 Vaikka kan-
sainvälisen kehityksen tapaan suuri osa tuon 
ajan tuottajista Suomessa on lopettanut toi-
Suoratoistopalvelut ovat kasvattaneet suosiotaan Suomessa jo toistakymmenettä vuotta. Miten suora-
toisto eli striimaus on vaikuttanut äänitteiden tuottajiin, jakelijoihin ja artisteihin? Tämä artikkeli luotaa 
suoratoistopalveluiden ja äänitetuotannon demokratisaation historiallista kehitystä Suomessa konjunk-
turaalisesti niiden taloudellisessa, poliittisessa ja sosiaalisessa kontekstissa.
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mintansa tai myyty isommalle yhtiölle, pien-
ten äänitetuottajien määrä on ollut Suomes-
sa tasaisesti kasvussa.6
Jos vuosituhannen vaihteessa tutkijoi-
ta kiinnosti digitaalisen äänitysteknologian 
leviäminen tavallisille kuluttajille, tuoreim-
massa tutkimuskirjallisuudessa demokra-
tisaatio liitetään erityisen usein äänitteiden 
digitaaliseen jakeluteknologiaan kuten in-
ternetissä jaeltuihin musiikkitiedostoihin tai 
suoratoistoon. Internetin vaikutus median 
demokratisaatioon on kiinnostanut tutki-
joita paljon laajemminkin.7 Musiikin osalta 
etenkin 1990- ja 2000-luvun taitteessa ole-
tettiin, että digitaalisaatio on tuonut tuotan-
tovälineitä laajemman käyttäjäkunnan ulot-
tuville ja täten edistänyt äänitetuotannon 
demokratisaatiota. Kuluvalla vuosikymme-
nellä digitaalisen musiikintuotannon de-
mokratisaatiota edistävään vaikutukseen on 
suhtauduttu varauksellisemmin.8 
Tarkastelen tässä tutkimuksessa ääni-
tetuotannon demokratisaatiota Suomessa 
suoratoiston aikakaudella. Miten suoratois-
to on vaikuttanut äänitetuotannon demo-
kratisaatioon, eli mahdollisuuteen tuottaa ja 
jaella äänitemusiikkia tasapuolisesti? Lähes-
tyn demokratisaatiota monitahoisena käsit-
teenä. Demokratia itsessään on joustavasti 
ymmärrettävä ja käytettävä termi, jolle tus-
kin löytyy yksiselitteistä, kaikkien jakamaa 
määritelmää. Sitä voidaan kuitenkin hyö-
dyntää analyyttisenä käsitteenä esimerkik-
si tarkasteltaessa mahdollisuuksia käyttää 
tuotantovälineitä.9 Tarkastelen demokrati-
saatiota erityisesti suhteessa tuotantotekno-
logian kehitykseen. Teknologian puolestaan 
ymmärrän muun muassa kulttuurintutki-
muksessa käytetystä konjunkturaalisesta 
näkökulmasta.10 Teknologia on yksi ulot-
tuvuus konjunktuurissa, monipolvisessa 
todellisuudessa, joka on useiden muidenkin 
kuten taloudellisten ja poliittisten ulottu-
vuuksien summa.11 Esittelen konjunkturaa-
lista analyysiä tarkemmin alla, mutta ensin 
määrittelen syvemmin tutkimukseni suh-
teen demokratisaation ja tuotannon käsit-
teisiin.
tuotannosta Ja sen   
demokratisaatiosta
Hesmondhalgh12 on hahmotellut, että me-
diatuotannossa demokratisaation tulisi pi-
tää sisällään ensinnäkin mahdollisuuden 
osallistua, eli pääsyn tuotantorakenteisiin 
mahdollisimman monelle. Järjestelmää, jos-
sa tuotanto edellyttää niin tuottajilta kuin 
tuotetuilta musiikintekijöiltä tiettyä suku-
puolta, erikoistumista tai luokka- tai etnis-
tä taustaa, ei Hesmondhalghin mukaan voi 
pitää erityisen demokraattisena. Ensinnäkin 
pääsy tuotantorakenteisiin edellyttäisi myös 
niiden desentralisointia: tuotannon tulisi ja-
kautua tasaisesti niin maantieteellisesti kuin 
tuotanto-organisaatioiden osalta.13 Toisek-
seen Hesmondhalgh14 esittää, että demokra-
tisaatioon kuuluu kollektiivisuus ja yhteistyö 
tuotanto-organisaatioiden sisällä ja niiden 
kesken. Tämä pitää sisällään hierarkioiden 
välttämisen ja tasapuolisen tulonjaon osa-
puolten kesken. Kolmanneksi demokrati-
saation ominaisuudeksi Hesmondhalgh15 
määrittelee musiikilliset seuraukset, kuten 
monipuolisen ja innovatiivisen musiikki-
ilmaisun, kun mahdollisuus itseilmaisuun 
avautuu useammalle tekijälle. Tiivistettynä 
Hesmondhalghin demokratisaatio merkit-
see siis valta-asetelmien – jotka voi määritel-
lä teknologisiksi, taloudellisiksi, sosiaalisiksi 
sekä päätöksentekoon ja musiikkisisältöihin 
liittyviksi – purkamista.
Tässä tutkimuksessa arvioin tuotannon 
demokratisaatiota näiden Hesmondhalghin 
teesien pohjalta, lukuun ottamatta musii-
killista laatua, eli monipuolisuutta ja inno-
vaatiota – jotka lienevät demokratian tavoin 
hyvin monimutkaisia kysymyksiä. Musiikin-
tekijöiden, esittäjien ja muiden tuotantoon 
osallistuneiden toimijoiden määrän sekä 
sisällön monipuolisuuden arviointi vaatisi 
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erittäin laajan tutkimuksen. Tutkimukseni 
luo alustavan lähtökohdan demokratisaati-
on arvioinnille Hesmondhalghin esittämien 
vallan ja materiaalisten resurssien ja palkki-
oiden tasapuolisen jakautumisen perusteel-
la. Artikkeli tuo samalla esiin tuotannon de-
mokratisaation arviointiin liittyviä haasteita 
ja edistää siihen liittyvää keskustelua.
Hesmondhalgh ei suoraan mainitse ta-
loudellisten resurssien epätasaisen jakautu-
misen vaikutuksia mahdollisuuteen osallis-
tua tuotantoon. Lisäksi on tärkeää eritellä, 
mitä demokratisoidaan. Tämän Hesmond-
halgh sivuuttaa painottaen tuotannon orga-
nisoimista teknologian sijaan. Käytän tässä 
artikkelissa käsitettä äänitetuotanto, jonka 
ymmärrän monitahoisesti Williamsonin ja 
Cloonanin16 esittämän musiikkiteollisuuden 
käsitteen kritiikin mukaisesti. Vignollen17 
usein siteeratussa lineaarisessa mallissa ääni-
tetuotanto koostuu neljästä vaiheesta: 1. tuo-
tannosta (engl. production), 2. tallennuksesta 
(engl. recording),18 3. valmistuksesta (engl. 
manufacturing) ja 4. jakelusta (engl. distributi-
on). Leyshonin19 musiikkiverkostojen mal-
li (ks. kuva 1) kuvaa puolestaan tuotantoa 
monimutkaisen kokonaisvaltaisesti: suuri 
osa tuotannon vaiheista on vuorovaikutuk-
sessa keskenään, ja mukaan on huomioitu 
muun muassa kulutus. Jotta tämä tutkimus 
olisi kuitenkin paremmin hallittavissa ja lu-
ettavissa, keskityn valmista masteräänitettä 
koskevan tuottamisen teknologiaan, kuten 
kopiointiin ja jakeluun, joihin suoratoisto 
on erityisesti vaikuttanut.20 Rajaan prosessin 
ulkopuolelle sellaiset tuotannon osatekijät 
kuten sävellyksen, äänitysmateriaalin har-
joittelemisen, äänittämisen ja masteroinnin, 
markkinoinnin yleisölle – silloin kun ei pu-
huta äänitteen jakelemisesta – ja yleisön vas-
taanoton, vaikka niihinkin liittyy mielenkiin-
toisia teknologisia piirteitä. Vignollen malli 
on luonnosteltu kauan ennen äänitteiden 
laajamittaista digitaalista jakelua. Leyshonin 
malli puolestaan kuvaa oikeastaan vain pit-
källe erikoistunutta tuotantokoneistoa, jol-
laista esimerkiksi Suomessa käyttävät vain 
harvat suuremmat levy-yhtiöt.21 
Kuva 1. Leyshonin musiikkiverkostot (Wikström 2006, 70).
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Tasapainoillen lineaarisen ketjun22 ja 
Leyshonin interaktiivisen verkoston väli-
maastossa katson tässä artikkelissa, että ää-
nitteen tuotannon voi jakaa kuvan 2. mukai-
sesti karkeasti:
1. äänitykseen, eli tallentamiseen,23 joka 
usein tapahtuu studiossa,
2. masteräänitteen tuottamiseen, eli 
tallenteen lopulliseen miksaamiseen ja 
(esi)masterointiin,24
3. kopioiden valmistukseen masterää-
nitteestä, eli musiikkitiedostojen lataa-
miseen servereille tai kasettien tai levy-
jen valmistukseen25, 
4. markkinointiin, 
5. kopioiden jakeluun joko jakelijan ja 
vähittäiskaupan kautta tai suoraan ku-
luttajille.
Kuten Ojasen26 integroidussa mallissa 
tuotannon vaiheet eivät välttämättä etene 
lineaarisesti. Tuotteen markkinointi alkaa 
usein hyvissä ajoin ennen vähittäismyyntiä, 
samaan aikaan tai jo ennen jakelua – joskus 
jopa ennen uuden tuotannon aloittamista. 
Myyntilistoille tähtäävissä albumituotan-
noissa on huomiotarkoituksessa usein jul-
kaistu ensin yksittäinen kappale albumilta 
(single), eli samassa tuotannossa ollaan val-
mistettu useita äänitenimikkeitä hieman eri 
vaiheessa. Digiajalla albumikokonaisuuksi-
en menekki on tosin pudonnut albumilta 
irrotettujen yksittäisten kappaleiden kuun-
telun ja ostamisen tultua mahdolliseksi. 
Suoratoistossa korostuu yksittäisiä kappa-
leita koostavien soittolistojen merkitys ra-
dion tapaan. 
Lisäksi tuotannon rajaamisessa on mui-
takin häilyviä rajoja. Suuremmat tuotannot 
alkavat yleensä niin sanotulla esituotannolla, 
jossa tehdään esimerkiksi demoäänityksiä 
tulevan äänitekokonaisuuden suunnittelua 
varten. Digiajalla myös varsinaisen ”viralli-
sen” julkaisun lisäksi kuluttajat voivat itse 
jakaa musiikkia esimerkiksi suoratoisto-
palvelu Youtubessa tai koostamillaan soit-
tolistoilla Spotifyssa tai linkittää edellisiin 
sosiaalisessa mediassa (vrt. Leyshonin ver-
kosto). Masterointi, kopioiden valmistus ja 
markkinointi voidaan myös ohittaa jaetta-
essa valmista digitaalista äänitettä suoraan 
verkossa. On tärkeää huomata, että toisin 
kuin fyysisten äänitteiden, musiikkitiedos-
tojen osalta kopiointi ja jakelu eivät ole 
oikeastaan erotettavissa toisistaan. Lisäksi 
esimerkiksi Youtube tarjoaa alustan, jonka 
avulla masteräänitteen tuottaja voi itse jaella 
äänitettään – samoin kuin loppukäyttäjä. In-
formaatioteknologian kontekstissa äänittei-
den tuotannon ja jakelun raja siis hämärtyy.
Kaikissa edellä mainituissa tuotannon 
vaiheissa on käytetty omaa erikoisteknolo-
giaansa, joka on kehittynyt eri tavalla ja eri 
tahtiin. Tämä on muuttanut myös tuotan-
tovaiheiden olemusta.27 Tuotannon demo-
kratisaatiota pitäisi siten tarkastella myös 
jokaisen näiden eri teknologioiden osalta 
Kuva 2. Äänitteen tuotannon malli. Kuva: Juho Kaitajärvi-Tiekso.
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– kuten sanottua, tässä artikkelissa keskity-
tään suoratoiston vaikutuksiin, jotka koske-
vat pääasiassa valmiin masteräänitteen ko-
piointia ja jakelua. Seuraavaksi esitän, miten 
tuotantoteknologian historiaa analysoidaan 
konjunkturaalisesti.
teknologia, konJunkturaalinen 
analyysi Ja historian tutkimus
Menneisyyden hallitsemiseksi historiantut-
kimus on ollut tapana jakaa useisiin osiin, 
esimerkiksi taloushistoriaksi. Tämän lisäk-
si historiantutkijat jaottelevat myös aikaa 
eri mittaisiin jaksoihin, kuten esimerkiksi 
annalisti Fernand Braudel28 konjunktuu-
reihin. Konjunkturaalisen teorian mukaan 
konjunktuuri on historiallinen monitahois-
ten tendenssien ajallinen yhteenliittymä.29 
Konjunkturaalisen tarkastelun mukaan voi 
katsoa, että teknologia muodostaa yhden 
tällaisen tendenssin, joka kehittyy vuorovai-
kutuksessa karkeasti jakaen sosiokulttuuri-
sen, taloudellisen ja poliittisen ulottuvuuden 
kanssa. Kaikki mainitut ulottuvuudet ovat 
riippuvaisia toisistaan, joskin niiden väliset 
voimasuhteet neuvotellaan aina ajallisesti ja 
paikallisesti uudestaan. 
Konjunkturaalinen analyysi pyrkii vält-
tämään epookin rakentamista, eli yksipuo-
lisen suuren kehityslinjan korostamista mo-
nimutkaisesta todellisuudesta.30 Tässä sillä 
on yhtäläisyyksiä vaikkapa annalistiseen tai 
mikrohistorialliseen tutkimukseen.31 Tässä 
artikkelissa konjunkturalismia ei kuiten-
kaan käytetä tiukkana teoreettisena viite-
kehyksenä, vaan ensi sijassa tuomaan esiin 
teknologian tutkimisen kontekstualisointia. 
Suoratoistoteknologian vakiintuminen Suo-
messa 2000-luvulla tarjoaa mielenkiintoisen 
esimerkin paikallisesta äänitetuotantoympä-
ristöstä, jonka muodostavat teknologiset, 
taloudelliset, poliittiset ja kulttuuriset kehi-
tyskulut.
aineistosta
Perustan analyysini monipuoliselle aineis-
tolle, jonka avulla pyrin tarkastelemaan suo-
ratoiston vaikutusta vallan ja materiaalisten 
resurssien ja palkkioiden tasapuoliselle ja-
kautumiselle äänitetuotannossa. Tärkeim-
män aineiston tutkimukselleni muodostaa 
suoratoistoa ja siihen liittyvää tuotanto-
teknologiaa käsittelevät verkkosivut, kuten 
suoratoistopalveluiden, äänitetuottajien ja 
tekijänoikeusjärjestöjen omat sivut, ääni-
tetuotannosta uutisoiva verkkomedia sekä 
erilaisten suomalaisten musiikkialan edus-
tajien verkkokeskustelut, etenkin julkises-
sa Kuka Mitä Häh? -Facebook-ryhmässä. 
Olen jäljittänyt vaikeammin saavutettavaa 
vanhinta verkkomateriaalia verkkosivu-
ja arkistoivan Internet Archive -sivuston32 
avulla. Lisäksi hyödynnän paljon määräl-
listä aineistoa, kuten äänitteiden tuotantoa 
koskevia vuositilastoja ja kulutustutkimuk-
sia, joita ovat julkaisseet erityisesti Tilasto-
keskus, IFPI Musiikkituottajat, Teosto ja 
Kansalliskirjasto. 
Tätä aineistoa olen täydentänyt erilais-
ten asiantuntijoiden näkemyksillä ja viralli-
silla asiakirjoilla. Informantteihin lukeutuu 
Suomen muusikkojen liiton lakiasiainpääl-
likkö Lottaliina Pokkinen, jonka asiantun-
temus levytyssopimuksista ja näkemys 
artistien aseman muutoksesta suoratoisto-
ympäristössä ovat kiinnostavia tämän tut-
kimuksen kannalta. Lisäksi olen haastatel-
lut Teoston lisensointiosaston päällikköä 
Markus Kaartoa saadakseni kokemuspe-
räistä tietoa suoratoistopalveluiden ja teki-
jänoikeusjärjestöjen välisestä lisensoinnista. 
Musiikkituottajat – IFPI Finlandin apulais-
johtaja Tommi Kyyrä on avannut järjestön 
tekemien tilastojen taustoja. Pienempien 
äänitetuottajien näkökulmaa olen pyrki-
nyt tuomaan esiin yleisellä tasolla pieniä 
levymerkkejä edustavan Indieco ry:n pu-
heenjohtaja Tapio Korjuksen näkemysten 
ja sihteeri Sirkku Haikosen hallinnoimien 
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tilastojen avulla sekä yksityiskohtaisemmin 
haastattelemalla pienäänitetuottajia Sami 
Sänpäkkilää (Tampere) ja Roope Seppälää 
(Helsinki).
Koska suoratoiston historia limittyy 
internetin historian kanssa, edustaa tutki-
mukseni myös joiltakin osin nettihistorian 
tutkimusta. Tutkimukseni sekoittaa krono-
logista ja systemaattista jäsentelyä Jaakko 
Suomisen esittämän jaottelun perusteella.33 
Pyrin ryhmittelemään demokratisoinnin ky-
symyksiä systemaattisesti, mutta sijoittamal-
la ne kronologiseen kehykseen – jossa tosin 
ymmärrän konjunkturaalisen analyysin peri-
aatteiden mukaan kietoutuvan yhteen useita 
eritahtisia kronologioita, kuten sosiaalisia, 
taloudellisia ja poliittisia.
Perinteisesti asiantuntijoiksi kutsutut 
informantit ovat äänessä aineistossani niin 
verkkokeskusteluissa (Kuka Mitä Häh?), 
haastatteluissa ja journalistisessa mediassa. 
Tulkitsen tätä aineistoa näkökulmasta, jon-
ka mukaan asiantuntijoilla on kokemusta ja 
näkemyksiä suoratoistosta, mutta heillä ei 
ole halussaan mitään valmiita faktoja, vaan 
asiantuntijatieto syntyy vuorovaikutustilan-
teessa.34 Asiantuntijatietoakin tarkastelen 
kriittisesti eri lähteiden perusteella.35
Analysoin laadullista aineistoani (verk-
kosivuja ja -keskusteluja, mediaa sekä haas-
tatteluja) erilaisina puhetapoina, joiden 
pyrkimyksenä on tuottaa merkityksiä suora-
toistosta. Näitä merkityksiä pyrin ristivalot-
tamaan eri näkökulmista. Kielellisen merki-
tyksenannon ohella luon myös materiaalista 
kokonaiskuvaa äänitetuotannosta suoratois-
ton aikakaudella määrällisen aineiston ja 
teknologian kuvausten avulla. Määrällinen 
aineisto mahdollistaa myös laadullisen ai-
neiston trianguloinnin ja toisin päin. 
digitaalisen Jakelun historia 
suomessa 
Masteräänitteen tuottamiseen ja monista-
miseen tarvittavan teknologian leviämises-
tä kertoo se, että äänitetuottajien määrä on 
kasvanut Suomessa vuosikymmenien ajan. 
Suomessa tehtyjen julkaisujen määrää ei 
ole tilastoitu yksityiskohtaisesti vuosikym-
meniin, mutta Kansalliskirjaston vapaa-
kappaletilastojen 1995–201636 ja kansallis-
diskografian Viola-tietokannasta tehtyjen 
hakujen pohjalta voi tehdä joitain laskelmia. 
Vapaakappaleiden määrä on noussut joita-
kin notkahduksia lukuun ottamatta vuosi-
välillä 1995–2013 2146 nimikkeestä 3429 
nimikkeeseen.37 Jos tarkastellaan Suomen 
Ääni- ja kuvatallennetuottajien (ÄKT; nyk. 
Musiikkituottajat - IFPI Finland) jäsenien eli 
suurten ja vakiintuneiden tuottajien osuutta 
nimikkeistä, se nousee vuoteen 2001 (39,3 
%) ja laskee tämän jälkeen tasaisesti (5,5 % 
vuonna 201638). Pienempien toimijoiden 
tuotanto on kasvanut selvästi koko ajan 
prosentuaalisesti, olkoonkin, että viime 
vuosina yleistyneet, pelkästään tiedostofor-
maatissa julkaistut äänitteet eivät näy Kan-
salliskirjaston fyysisiä äänitteitä koskevassa 
tilastoissa. Se on kasvanut määrällisestikin 
vuoteen 2013 (2905 kpl). Vuoden 2014 not-
kahdukseen jälkeen tuotanto on taas nous-
sut ollen vuonna 2016 tilastojakson toiseksi 
korkeimmalla tasolla (n. 2497 kpl). Indieco-
yhdistyksen jäsenmäärä romahti vuonna 
2012, mutta on ollut nousussa sen jälkeen.39
Jos masteräänitteen tuottamisen kus-
tannukset ovat 2000-luvulla Suomessa las-
keneet – musiikkityylistä riippuen – jokaisen 
ulottuville40, on myös digitaalisten formaat-
tien kehittyminen muuttanut äänitteiden 
monistamista ja jakelua rakenteellisesti pe-
rin pohjin. Cd-tasoisen eli 16-bittisen ja 44.1 
kHz näytteenottotaajuuden stereoäänen 
pakkaamiseen kehitetty ”pakkauskoodisto”, 
mpeg-codec versoi mp3-tiedostoformaatin 
(mp3 on lyhenne codecin versiosta ”Audio 
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Layer III”).41 Mpeg-algoritmi perustuu aja-
tukselle, että tiedostokokoa pienennetään 
poistamalla äänitiedostosta informaatiota, 
jota ei voi kuulla.
Pakattua musiikkia onkin alkuperäisen 
informaation hävittämisen vuoksi usein 
pidetty huonompilaatuisena kuin pakkaa-
matonta musiikkia. Pitää muistaa, että mu-
siikkitiedostojen, kuten mp3, välillä esiin-
tyy laatueroja: niin sanotulla pienemällä 
bittinopeudella42 pakatut tiedostot vievät 
vähemmän levytilaa, mutta ovat huonom-
pilaatuisia (esimerkiksi 32 kbit/s -tiedosto 
verrattuna kaupallisessa käytössä olevaan 
256 kbit/s -tiedosto). Mp3 vakiintui digitaa-
lisen musiikin kuuntelun perusformaatiksi 
2000-luvulla ja on yhä yleisesti käytössä, 
kun digitaalista musiikkia varastoidaan tie-
tokoneen tai kuunnellaan esimerkiksi puhe-
limen kiintolevyiltä; formaatin yleinen näyt-
teenottotaajuus on noussut vuosien varrella 
datakaistojen kapasiteetin nousun myötä. 
Mpeg-standardi on versonut myös mui-
ta pakkausmenetelmiä, kuten Microsoftin 
WMA tai ASF, Applen käyttämä AAC, sekä 
Vorbis, joka perustuu avoimeen lähdekoo-
diin edellisten ollessa patentoituja.43
Puhekielessä tiedostomuodossa ladatta-
vasta musiikista puhuttaessa käytetään kui-
tenkin yhä mp3-termiä yleisimmän tiedosto-
formaatin mukaan riippumatta varsinaisesta 
käytetystä tiedostomuodosta ja tähän liit-
tyvästä standardista. Tässä artikkelissa kir-
joitan lyhenteen lainausmerkkeihin, kun se 
viittaa myös muihin tiedostomuotoihin. 
Kuten c-kasettien kotikopiointi 
1980-luvulla, myös mp3:t synnyttivät suu-
ren tekijänoikeuskohun. Vain muutaman 
megatavun kokoiset tiedostot soveltuivat 
hyvin jakamiseen hitaammillakin nettiyh-
teyksillä, ja itsetuotetun musiikin ohella 
fyysisissä formaateissa myytyjä, tekijänoi-
keuksien suojaamia äänitteitä alettiin jaella 
verkossa ilmaiseksi mp3-muodossa. Poliitti-
nen, taloudellinen, teknologinen ja sosiaali-
nen ulottuvuus törmäsivät konjunktuurissa. 
Yhdysvalloissa suuret äänitetuottajat haas-
toivat suursuosioon hetkessä kasvaneen 
vertaisverkkopalvelun44 Napsterin oikeu-
teen vuonna 2001, ja se määrättiin suljet-
tavaksi. Napster oli kuitenkin tullut tunne-
tuksi tavaramerkkinä ja sitä myytiin useiden 
kaupallisten musiikkipalveluiden kehittäjiltä 
toisille. Mp3-musiikin ilmaisjakelu sen sijaan 
jatkui muissa vertaisverkoissa. Useiden oi-
keustoimien kohteena ollut, vuodesta 2003 
tekijänoikeudellista materiaalia välittänyt 
The Pirate Bay -sivusto on yhä toiminnas-
sa, vaikka ensimmäinen Ruotsissa sijainnut 
sivusto palvelimineen suljettiin jo vuonna 
2014. Suomessakin ryhdyttiin oikeustoimiin 
joitakin yksittäisiä laittomia jakajia kohtaan.
Alkaen vuodesta 2000, samaan aikaan 
kun vertaisverkkojen suosio kasvoi, cd-levy-
jen myynti laski maailmanlaajuisesti – Suo-
messa lasku tapahtui huippuvuosien 2001 ja 
2003 jälkeen. Äänitemarkkinat supistuivat 
yli kolmanneksen ennen kuin kääntyivät 
jälleen kasvuun Suomessa 2012, maailmalla 
vasta 2015.45 Ei ole täysin selvää, johtuuko 
tämä lasku tiedostojenjakelusta, ainakaan 
yksiselitteisesti.46 On esitetty, että esimer-
kiksi Yhdysvalloissa cd-levyjen myynti lähti 
laskuun jo ennen mp3-jakelun yleistymistä 
vuonna 1997.47
2000-luvun alussa sen aikaiset viisi suu-
rinta levy-yhtiötä Universal, Sony, BMG, 
AOL-Timewarner ja EMI perustivat yh-
dessä ja erikseen maksullisia digitaalisia 
musiikkipalveluja vaihtoehdoksi Napsteril-
le. Suomessa oltiin Nokian liiketoiminnan 
kasvaessa kehitetty mahdollisesti ensim-
mäinen suurten levy-yhtiöiden (ainakin pai-
kallisten tytäryhtiöiden) lisensoima kaupal-
linen digitaalimusiikkipalvelu, Emma.fm, 
joka avautui vuonna 2001.48 Hankkeessa oli 
mukana kourallinen suuria ja keskikokoisia 
suomalaisia levy-yhtiöitä sekä matkapuheli-
noperaattori Elisa ja ÄKT. Windows-käyt-
töjärjestelmän käyttäjät pystyivät ostamaan 
palvelusta DRM-kopiosuojattuja (engl. 
digital rights management) musiikkitiedostoja 
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(15 mk/kpl, vastaa 3,2 euroa vuoden 2017 
arvoltaan49) sekä myös suoratoistamaan 
kappaleen kerrallaan 3,50 markalla (70 snt 
vuoden 2017 arvoltaan50) – tosin striimin 
pystyi maksamaan vain Elisan omistaman 
Radiolinjan matkapuhelinliittymillä.51 Suur-
ten levy-yhtiöiden suosima DRM-teknolo-
gia rajoitti tiedostojen kopiointia laitteelta 
toiselle. Todennäköisesti rajoitetun käytet-
tävyyden ja korkeiden – nykyperspektiivis-
tä jopa absurdin korkeiden52 – hintojensa 
vuoksi palvelu ei onnistunut houkuttele-
maan käyttäjiä, ja se suljettiin 2003.53
Musiikin kaupallista nettijakelua kehi-
tettiin kuitenkin ensisijaisesti Yhdysvallois-
sa, joka oli edelläkävijä internetissä tapahtu-
vassa kaupankäynnissä. Universalin vuonna 
2001 ostama ja kaksi vuotta myöhemmin 
eteenpäin myymä Emusic oli yksi ensimmäi-
siä tilausmaksuihin perustuvia palveluita.54 
Sen valikoimista pystyi lataamaan mp3-tie-
dostoja kuukausimaksun oikeuttaman mää-
rän. Sen levykerhotyyppisen tilausmallin voi 
nähdä jonkinlaisena esikuvana myöhempien 
suoratoistopalvelujen maksulliseen tilaami-
seen perustuvalle liiketoiminnalle. Vuonna 
2001 toimintansa aloittanut Rhapsody oli 
ensimmäinen kuukausimaksullinen tilaus-
palvelu, josta pystyi suoratoistamaan halu-
amiaan kappaleita (ns. on-demand-palvelu). 
Ensimmäinen menestystarinaksi muotou-
tunut Applen ”mp3”-soitin Ipod tuli mark-
kinoille vuonna 2001. Yhtiön nettikauppa 
Itunes alkoi välittää suurimmilta tuottajilta 
lisensoituja DRM-suojattuja musiikkitie-
dostoja vuonna 2003 ja menestyi. Vuoden 
2008 tammikuuhun mennessä se hallitsi 
jo 70 % maailmanlaajuisista nettimusiikki-
markkinoista.55
Vuonna 2007 Amazon liittyi kilpailuun 
musiikkitiedostojen vähittäiskaupassa, ja se 
alkoi ensimmäisenä tarjota DRM-suojaama-
tonta musiikkia. Muutaman vuoden sisällä 
Itunes seurasi perässä. Tunnetun esimerkin 
mukaan yksi maailman tunnetuimpia yhty-
eitä, Radiohead julkaisi menestyksekkäästi 
vuonna 2009 uuden albuminsa In Rainbows 
ainoastaan internetistä ladattavina tiedos-
toina, joista lataaja sai maksaa haluamansa 
summan – tai olla maksamatta. Suomessa 
muun muassa Musti Laiton -yhtye julkai-
si albuminsa ilmaiseksi verkossa vuonna 
2006.56 Esimerkiksi Yhdysvalloissa ja Isos-
sa-Britanniassa ”mp3”-kauppa – pääasiassa 
Itunesin kautta – muodostui merkittäväksi 
cd-levyjen myynnin laskua korvanneeksi 
taloudelliseksi tekijäksi, mutta Suomessa 
niiden markkinat olivat parhaimmillaankin 
vain 7,5 % äänitteiden kokonaismarkkinois-
ta vuonna 2012.57 Vielä 2010-luvun alussa 
cd-levy oli pääjulkaisuformaatti, joka mak-
soi helposti tuotantokulunsa takaisin, kun 
musiikkitiedostojen taloudellinen merkitys 
oli pienten lisätulojen tuomisessa.58 Yh-
dysvaltojen keskuspankin indeksin mukaan 
fyysisten tallenteiden teolliset tuottamisku-
lut laskivat noin 10 % vuosina 2004–2009 – 
ja alkoivat nousta hienoisesti jälleen vuonna 
2011.59 Nykyään Suomessa tuhannen kap-
paleen cd-painokseen painotöineen vaadi-
taan vain noin tuhannen euron alkupanos-
tus – nämä kulut on katettu jo jos levyjä myy 
10 euron (tukku)hintaan sata kappaletta.
suoratoiston läpimurto   
suomessa
Suomessa siirryttiin cd-formaatin hallitse-
mista markkinoista pääasiassa suoraan suo-
ratoisto- eli striimausteknologiaan – toki 
markkinoiden ulkopuolella musiikkitiedos-
tojenjakelu oli suosittua myös Suomessa.60 
Suoratoistossa käyttäjän toistama sisältö la-
dataan verkon kautta suoraan palvelimelta 
samanaikaisesti, kun sitä toistetaan, eli mi-
tään kokonaista tiedostoa ei ladata käyttäjän 
tietokoneelle. Tekniikka vaatii siinä mielessä 
enemmän kaistaa verrattuna musiikkitie-
dostojen lataamiseen, että jälkimmäisiä voi 
ladata itselleen hitaallakin yhteydellä (vaikka 
niitä ei voi välittömästi kuunnella). Tällä oli 
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merkitystä 2000-luvun alussa, kun netti- ja 
mobiiliverkkoyhteydet olivat huomattavasti 
hitaampia. Perustasoisena, vaikka ei kovin 
laadukkaana pidetyllä 160 kbit/s nopeu-
della striimaaminen vaatii siis nopeutensa 
verran kaistaa; esimerkiksi 3G-matkapuhe-
linverkot tarjosivat yleistyttyään 2010-luvun 
alkuun mennessä latausnopeutta jo useita 
megabittejä sekunnissa61, joten musiikin 
suoratoistoon verkkokapasiteettia on ollut 
käytettävissä jo pitkään matkapuhelimille-
kin. 2000-luvun alkuvuosina mp3-soittimet 
ja musiikkitiedostoja soittavat puhelimet 
mahdollistivat digitaalisen musiikin kuun-
telun ilman tietokoneita – samoin suora-
toiston kasvulle oli tärkeää, että musiik-
kia voitiin kuunnella paikasta riippumatta 
liikuteltavalla nettiyhteydellä varustetulla 
matkapuhelimella. 
Konjunkturaalisen teorian mukaisesti 
suoratoiston teknologiaa ei ole tarkoituk-
senmukaista erottaa sitä käyttävistä palve-
luista, joiden toimintaan liittyy taloudellisia 
ja oikeudellisia näkökohtia. Kuten mp3-
tiedostojen levittämisessä, tekijänoikeudet 
ovat muodostuneet tärkeäksi kysymykseksi 
myös suoratoistossa. Rooman sopimus on 
1960-luvulta suojannut äänitetuottajia: mas-
teräänitteen kustantaja – usein levy-yhtiö – 
on omistanut yksinoikeuden kopioida sitä 
ja ollut oikeutettu saamaan korvausta äänit-
teen esittämisestä 70 vuoden ajan äänitteen 
”syntymisestä”.62 Kuten Napsterin tapauk-
sessa useat suoratoistoa käyttävät sivustot 
ovat jakaneet käyttäjien palvelimille lataa-
maa materiaalia, joka puolestaan on voinut 
olla tekijänoikeuksien suojaamaa.
Kuten monien mediateknologisten in-
novaatioiden, myös suoratoistopalveluiden 
kehkeytyminen 2000-luvun alussa oli seka-
vaa. Useita palveluita kehitettiin, ja liiketoi-
mintamalleja testattiin. Moni palvelu saattoi 
muuttaa muotoaan paljonkin tai jäädä ly-
hytikäiseksi. Suoratoistopalveluita voidaan 
jaotella niin sanottuihin on-demand-palve-
luihin, ”user generated content” -palvelui-
hin (lyh. ”ugc”), ja internetradioihin. On-
demand-palveluiden ajatuksena on, että 
kuuntelija voi valita ja löytää sen laajasta 
tarjoamastaan haluamansa musiikkisisällön, 
jonka palvelu on lisensoinut äänitetuotta-
jilta. ”User generated content” -palveluun 
käyttäjät voivat puolestaan ladata itse ha-
luamansa mediasisällön. Palvelut, jotka va-
likoivat joko algoritmien tai toimittajan/
dj:n valikoiman suoratoistosisällön, luoki-
tellaan internetradioiksi. Useiden palvelui-
den osalta nämä piirteet tosin sekoittuvat. 
Lisäksi palveluita voidaan luokitella rahoi-
tuksen perusteella. Osa palveluista on pää-
tynyt rahoittamaan toimintaansa mainok-
silla, osa puolestaan käyttäjien maksamilla 
kuukausitilausmaksuilla, joskin useimmat 
palvelut pyrkivät yhdistämään molempia 
tulonlähteitä. 
Myspace, jossa on suoratoisto-ominai-
suuksia, oli oikeastaan ensimmäinen maa-
ilmanlaajuisen käyttäjäjoukon houkutellut 
sosiaalinen media. Se avattiin vuonna 2003 
ja saavutti muutamassa vuodessa kymme-
niä miljoonia käyttäjiä, mutta käyttäjämäärä 
kääntyi jyrkkään laskuun jo ennen vuosi-
kymmenen vaihdetta.63 Myspace on ”user 
generated content”-palvelu: kuka tahansa 
voi perustaa palveluun profiilin ja ladata 
mediasisältöä omille profiilisivuilleen. Muut 
käyttäjät pystyvät kuuntelemaan musiikkisi-
sältöä sivustoon upotetulla suoratoistosoit-
timella, joka soittaa palvelimelle ladattuja 
mp3-tiedostoja. Erityisesti musiikkiartistit 
ottivat palvelun innokkaasti käyttöön help-
pona väylänä esitellä musiikkiaan ja verkos-
toitua. Tässä mielessä palvelu demokratisoi 
musiikinjakelua ja markkinointia.64
Vuonna 2006 julkiseksi avautunut Fa-
cebook ohitti pian Myspacen suosiossa.65 
Siihen ei tosin aluksi voinut ladata audio- 
tai videosisältöä, mutta sillä oli mahdollista 
jakaa muiden palveluiden suoratoistosisäl-
töön ohjaavia linkkejä. Näin Facebook on 




kin algoritmit ovat estäneet tekijänoikeu-
della suojatun materiaalin lataamisen sen 
omille palvelimille, mutta viime vuosina se 
on tehnyt sopimuksia suurten levy-yhtiöi-
den kanssa, ja antaa nykyään käyttäjiensä 
sijoittaa lisensoitua äänitemusiikkia suosik-
kiartisteiltaan päivityksiinsä.66
Vuonna 2005 perustettu, Googlen (nyk. 
Alphabet) vuonna 2006 ostama videosuo-
ratoistopalvelu Youtube oli hetken aikaa 
maailman nopeimmin kasvava nettisivu. 
Se oli vuoden 2010 alussa kolmanneksi 
suosituin nettisivu Suomessa (tällä hetkellä 
suosituin).67 Audiovisuaalisuudestaan huo-
limatta sitä on käytetty heti alusta asti mu-
siikin kuuntelemiseen: viimeisimmän mark-
kinatutkimuksen mukaan se oli Suomessa 
toiseksi suosituin musiikin kuuntelulähde 
radion jälkeen, noin kolme prosenttiyksik-
köä kolmanneksi suosituinta Spotifyta edel-
lä.68 Myspacen tapaan Youtube on ”ugc”-
palvelu, johon tavalliset käyttäjät voivat 
ladata itse haluamansa mediasisällön. You-
tubesta ei harvoja suuria levy-yhtiöitä lu-
kuunottamatta voinut saada korvauksia mu-
siikistaan ja sitä käytettiin ammattimaisten 
artistien keskuudessa lähinnä markkinointi-
tarkoituksiin ennen kuin palvelu mahdollisti 
helmikuussa 2013 videoihin upotetun mai-
nonnan ja sen tulojen jakamisen tekijöiden 
kanssa. Sopimus Teoston kanssa lokakuussa 
2013 mahdollisti lisäksi tekijänoikeustulojen 
jakamisen palvelusta.
Vuonna 2006 perustettu Grooveshark 
oli – erona Myspaceen ja Youtubeen – mu-
siikin kulutukseen keskittynyt yhdysvaltalai-
nen palvelu, johon käyttäjät saivat itse ladata 
musiikkitiedostoja suoratoistettavaksi. Sillä 
oli käyttäjiä Suomessakin69, mutta se joutui 
kuitenkin lopettamaan toimintansa vuonna 
2015, kun suurimmat levy-yhtiöt voittivat 
sitä vastaan nostamansa oikeusjutun, jossa 
todettiin, että sen työntekijät latasivat itse 
palveluunsa tuhansia tekijänoikeuksien suo-
jaamia kappaleita.70
Vuonna 2007 perustettu Soundcloud 
on myös tärkeä ugc-suoratoistopalvelu, jo-
hon tavallinen käyttäjä voi suoraan ladata 
musiikkia. Se on muodostunut remiksaa-
jien, aloittelevien ja ”marginaalisten” mu-
siikintekijöiden verkostoitumispaikaksi, 
josta on kehkeytynyt myös uusia trendejä 
ja nimekkäitä artisteja (esimerkiksi niin sa-
nottua trap-musiikkia esittävä artisti XXX-
Tentacious). Kappaleiden tallennustilaa 
on ilmaiseksi tarjolla rajattu määrä; vaa-
tivimmille käyttäjille on tarjolla kuukau-
simaksullisia palveluita. Youtuben tavoin 
Soundcloud toimii myös harmaalla alueella 
tekijänoikeuk sien suhteen, koska käyttäjät 
voivat ladata sinne tekijänoikeuden suojaa-
maa materiaalia. Käytännössä palvelua on 
kuitenkin käytetty vähemmän tunnettujen 
kappaleiden tai remix-versioiden levittä-
miseen. Oikeudellisten paineiden vuoksi 
Soundcloud on kuitenkin kirjoittanut lisen-
sointisopimukset kolmen suuren musiikki-
yhtiön sekä indieyhtiöiden yhteislisensoijan 
Merlinin kanssa viime vuosina.71
Suomessa Mikseri.net syntyi jo vuon-
na 2001 saman tyyppiseksi sivustoksi, jos-
sa pystyi jakamaan ilmaiseksi tekemäänsä 
mp3-musiikkiaan ja suoratoistamaan kap-
paleen kerrallaan.72 Suomenkielisenä siitä 
tuli tärkeä kansallinen harrastajasivusto, 
joiden käyttäjien kanssa useat levy-yhtiöt, 
kuten sivuston kanssa yhteistyötä tekevä 
Universal, ovat tehneet levytyssopimuksia. 
Pian avaamisen jälkeen sivusto kielsi teki-
jänoikeuksien suojaamien kappaleiden tai 
samplejen jakamisen.73
Puhtaasti musiikin kuunteluun kehitetty 
Spotify julkaistiin Suomessa noin kymme-
nen vuotta sitten, 7.10.2008. Toisin kuin 
edellä mainitut ugc-palvelut, Spotify oli 
maamme ensimmäinen ja maailmallakin 
ensimmäisiä on-demand-suoratoistopal-
veluita, joka lisensoi kaiken materiaalinsa 
tuottajilta.74 Palvelua on voinut alusta asti 
tilata 9,90 euron kuukausihintaan. Alkuvuo-
sina sitä voi käyttää ilmaiseksi, jos oli saanut 
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erityisen kutsun, joita palvelu oli jakanut tär-
keiksi katsomille testikäyttäjille jo keväästä 
2007 (ks. kuva 3).75 Toukokuussa 2010 tämä 
ilmaisversio, joka esittää mainoksia käyttö-
liittymässä ja kappaleiden välissä, julkaistiin 
kaikkien saataville.76 Palvelu hyödyntää ver-
taisverkkoteknologiaa ja sen käyttämiseen 
tarvitaan omalle tietokoneelle ladattava 
ohjelma. Syksystä 2009 lähtien maksaville 
asiakkaille julkaistiin mobiiliversioita.77 Se 
käyttää OGG Vorbis -musiikkiformaattia, 
jonka oletuslaatu oli 160 kbit/s, nykyään 
laatu vaihtelee päätteestä riippuen 96, 128 
tai 320 kbit/s välillä. Suomen kanssa sa-
maan aikaan palvelu julkaistiin Ruotsissa, 
Norjassa, Ranskassa, Isossa-Britanniassa ja 
Espanjassa – Yhdysvalloissa vasta kesällä 
2011.
Yllä mainittuja palveluita lukuun ot-
tamatta ja ainoana vain äänitetuottajien li-
sensoimaa materiaalia käyttävänä palveluna 
Spotify sai Suomessa kerätä käyttäjiä ilman 
kilpailijoita usean vuoden ajan. On-demand-
palveluista palvelun kilpailijoiksi Euroopas-
sa muodostuivat aluksi omistajaa vaihtanut 
Napster, joka kokeili suoratoisto- ja mp3-
latauspalvelujen yhdistelmiä vuodesta 2003 
eteenpäin, vuonna 2007 perustettu ranska-
lainen Deezer sekä vuonna 2010 perustet-
tu ruotsalaisnorjalainen WiMP. Striimaus-
pioneeri Rhapsody osti Napsterin 2011 
ja laajentui ainakin nimellisesti Suomeen 
4.6.2013.78 Napsterin käyttäjäkunnan laa-
jentuminen on kuitenkin hidastunut viime 
vuosina pahimpiin kilpailijoihinsa verrat-
tuna.79 Deezerillä oli lokakuussa 2012 vielä 
noin puolet Spotifyn käyttäjämäärästä maa-
ilmanlaajuisesti.80 Suomeen palvelu tuli vas-
ta toukokuussa 2013. Deezer ei kuitenkaan 
ole pystynyt lisäämään tilaajamääräänsä sa-
maan tahtiin kuin Spotify; joulukuussa 2016 
sillä oli konsulttiyritys Midian tutkimuksen 
mukaan enää 6,9 % suoratoistotilauksista, 
kun Spotifylla oli 43,0 %.81 Norjassa nope-
asti kasvavan käyttäjäkunnan saavuttanees-
ta WiMPistä muokattiin korkealaatuisiin 
striimeihin82 erikoistunut Tidal, joka laajeni 
myös Suomeen 22.1.2015.
Kuva 3. Kuvakaappaus Spotifyn ilmaiskutsusta.
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Vuonna 2015 – jolloin suoratoisto-
markkinat kasvoivat fyysisiä äänitteitä suu-
remmaksi ensi kertaa Suomessa – Spoti-
fyn pääkilpailijaksi nousi nopeasti Applen 
suoratoistopalvelu Apple Music. Yllä mai-
nitussa Midian tutkimuksessa se oli maa-
ilmanlaajuisesti toiseksi suosituin palvelu 
20,9 miljoonalla maksavalla asiakkaallaan. 
Applen palvelun teknologia perustuu yhti-
ön vuonna 2014 ostamalle, vain muutaman 
kuukauden vanhalle suoratoistopalvelu 
Beats Musicille, jonka käyttäjät siirrettiin ke-
sällä 2015 julkaistuun Apple Musiciin. Vaik-
ka palvelua voi käyttää kokeilukuukausia lu-
kuun ottamatta vain kuukausimaksullisena, 
se on kasvanut nopeasti etenkin Yhdysval-
loissa, jossa se oli vuoden 2018 kesällä jo 
melkein yhtä suosittu kuin Spotify.83 Suo-
messa Deezer, Tidal ja Apple Music vastaa-
vat kuitenkin yhteensä vain niistä noin 10 
% suoratoistotilauksia, jotka jäävät Spotifyn 
markkinaosuuden ulkopuolelle.84
On-demand-palveluista eroavat vielä 
esimerkiksi nettiradiot, jotka ottivat strea-
ming-teknologian varhaisessa vaiheessa 
käyttöönsä (muun muassa Radio Helsin-
ki lähetti ohjelmaansa 2000-luvun alussa 
RealAudio-formaatissa). Monet musiikki-
palvelutkin kuten Itunes ja Spotify ovat tar-
jonneet omaa radiotyyppistä musiikkivirtaa. 
Youtube on lähentynyt on-demand-toimin-
taperiaatetta, sillä suuri osa sen nykyisestä 
tarjonnasta on ammattimaisten tuottajien 
sivustolle lataamaa.85 Vakiintuneet ja suuret 
toimijat haluavat laittaa ainakin suosituim-
mat kappaleensa valtavan kävijämäärän 
houkuttelevalle sivustolle. 32 % Youtubesta 
katsotuista videoista on musiikkivideoita,86 
ja Sonyn ja Universalin kanssa vuodesta 
2009 toteutetun musiikkivideopalvelu Ve-
von artistikanavat ovat Youtuben seura-
tuimpien kanavien joukossa.87 Youtube on 
myös lanseerannut kuukausimaksullisen 
Spotifyta muistuttavan palvelun.
Tunnetuimpien suoratoistopalveluiden 
lisäksi netissä on monia muitakin musiikkisi-
vuja, joiden kautta voi jaella digitaalista mu-
siikkia. Esimerkiksi vuonna 2008 perustettu 
Bandcamp on pienemmille tuottajille suun-
nattu nettimarkkinapaikka, jonka kautta voi 
suoratoistaa ja myydä fyysisiä äänitteitä – tai 
vaikka t-paitoja. Sen suoratoistosoitin on 
tosin rajattujen kuunteluominaisuuksiensa 
puolesta kehitetty ennemminkin tukemaan 
fyysisten äänitteiden myyntiä esittelemällä 
niiden musiikkisisältöä kuin varsinaiseksi 
loppukäyttöön tarkoitetuksi suoratoisto-
palveluksi. Bandcampillä ei ole erillisiä so-
pimuksia äänitetuottajien tai jakelijoiden 
kanssa, vaan se vie sivuilla tapahtuneesta 
kaupallisesta toiminnasta saman 15 % vä-
lityspalkkion tasapuolisesti kaikilta tahoilta.
lisensointi, salatut sopimukset 
Ja suoratoistotalouden valta-
rakenteet
Tekijänoikeuslaki antaa periaatteessa äänit-
teiden ja teosten oikeudenomistajille mono-
poliaseman niiden välittämisessä. Välttääk-
seen oikeustaistelun, suoratoistopalvelut 
tarvitsevat suostumuksen oikeudenomis-
tajilta, mikä takaa näille valtaa, etenkin jos 
nämä pystyvät muodostaman yhteisen 
rintaman. Kaupalliset digitaaliset musiikki-
palvelut ovatkin enemmin tai myöhemmin 
lisensoineet välittämänsä musiikin sen jul-
kaisijoilta – ainakin suurimmilta. Suurten 
julkaisijoiden omat jakeluyhtiöt toimittavat 
digitaaliset sisällöt palveluille.
Musiikkiyhtiöiden määrä on laskenut 
1980-luvun kuudesta (BMG, CBS, EMI, 
Polygram, Universal, Warner) yrityskauppo-
jen myötä kolmeen. Universal, Sony ja War-
ner hallitsevat noin 62–73 % markkinoista 
maailmanlaajuisesti laskutavasta ja lähteestä 
riippuen (suurimman arvion mukaan yksit-
täiset osuudet ovat järjestyksessä 33 %, 22 
% ja 18 %).88 Suomessa näiden suurimpi-
en yhtiöiden tytäryhtiöiden määrä on niin 
ikään laskenut kuudesta kolmeen ja niiden 
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osuus markkinoista on noussut 2000-luvun 
alun 70 prosenttiyksiköstä jopa 94 prosent-
tiyksikköön markkinoista viime vuoden 
loppuun mennessä.89 Universal on yhtiöistä 
suurin, joskin kullakin on noin kolmannes 
markkinoista.
Pienempien julkaisijoiden on puoles-
taan pitänyt käyttää digitaalisia jakelijoita90 
saadakseen tuotoksensa käytetyimpiin mu-
siikkipalveluihin (Youtubea ja Soundclou-
dia lukuun ottamatta). Joka tapauksessa 
suuri muutos siirryttäessä digitaalisiin mu-
siikkipalveluihin on ollut teknologian käyt-
tökapasiteetin skaalattavuus: kuluttajan 
saatavilla olevaa valikoimaa ei rajoita enää 
levyhyllyjen tai varastotilan koko, vaan ha-
lutessaan musiikkiäänitteensä on saanut 
tarjolle kuka vain. Jos aiemmin fyysisten 
äänitteiden jakelijat ja vähittäiskaupat jou-
tuivat optimoimaan valikoimaansa oletetun 
myynnin perusteella, eivätkä voineet tarjota 
kaikille halukkaille myyntipalvelujaan, tätä 
rajoitetta ei enää ole.91 Jakeluverkostoa on 
käytetty myös kilpailun työkaluna vielä en-
nen laajamittaista digitaalista jakelua.92
Toisaalta suuret yhtiöt, jotka omistavat 
valtaosan suosituimpien äänitteiden master-
oikeuksista, ovat parhaassa neuvotteluase-
massa musiikkipalvelujen kanssa.93 Muo-
dostamalla useiden levy-yhtiöiden oikeuksia 
välittäviä elimiä pienetkin levy-yhtiöt ovat 
voineet parantaa neuvotteluasemiaan.94 
Sama tekijänoikeuksien suosioon ja määrään 
liittyvä valta-asetelma koskee säveltäjien ja 
muiden tekijöiden tekijänoikeuksia valvovia 
elimiä. Suomalaisia, kansainvälisesti suhteel-
lisen tuntemattomia tekijöitä edustava Teos-
to on sen verran pieni, että sen neuvottelu-
vara on hyvin rajoitettu esimerkiksi suurten 
kansainvälisten palvelujen kuten Spotifyn 
ja Youtuben kanssa. Tekijänoikeusjärjes-
töt PRS (Iso-Britannia) ja STIM (Ruotsi) 
perustivat vuonna 2007 yhteisen oikeuksia 
lisensoivan elimen International Copyright 
Enterprise, johon liittyi myöhemmin myös 
Saksan GEMA. Näin suuren, kansainväli-
sesti kysyttyjä teoksia hallinnoivan toimijan 
välittämillä tekijänoikeuksilla on sen verran 
enemmän markkina-arvoa, että sen neuvot-
teluasema on Teostoa paljon parempi. 
Neuvotteluasemia monimutkaistaa Te-
oston ja useimpien eurooppalaisten tekijän-
oikeusjärjestöjen osalta niiden lain säätele-
mä monopoliasema95, kansainvälistenkin 
toimijoiden osalta sopimusten salaaminen. 
Teosto ei saa vaikuttaa kilpailulainsäädän-
nön mukaan kilpailutilanteeseen, joten 
sen tulee myöntää samanlaisille toimijoil-
le samanarvoiset sopimukset.96 Toisaalta 
suoratoistopalvelut edellyttävät neuvotte-
luosapuoliltaan sitoutumista sopimusten 
yksityiskohtien salassapitoon, joten neu-
votteleva osapuoli ei voi tietää minkälaiset 
sopimukset toiset vastaavat toimijat ovat 
tehneet. Tekijänoikeusjärjestön pitää siis 
neuvotella kaikille osapuolille ”reilu”, kil-
pailua vääristämätön sopimus, mutta se ei 
saa paljastaa yksittäisen sopimuksen yksi-
tyiskohtia.97
Salaiset sopimukset aiheuttavat ongel-
mia myös pienten levy-yhtiöiden, äänitteillä 
esiintyvien muusikoiden ja taiteellisten tuot-
tajien näkökulmasta. Jakelijoita käyttävät 
pienet levy-yhtiöt eivät saa tietää varmuu-
della, kuinka paljon suoratoistopalvelu mak-
saa jakelijalle. Artistit, joilla on levytyssopi-
mus levy-yhtiöiden kanssa, eivät myöskään 
tiedä tarkalleen, mitä kaikkea suoratois-
topalvelun korvaus levy-yhtiölle musiikin 
käytöstä kattaa.98 Se, että levy-yhtiöt vaati-
vat ennakkomaksua musiikkipalveluilta, on 
ollut normaali käytäntö alalla.99 Esimerkiksi 
Spotifyn spekuloitiin aloittaessaan maksa-
neen suurimmille yhtiöille näiden katalo-
gien lisensoinnista suuria ennakkosummia, 
jotka toimivat takuina ja kannustimina. Ne 
vastasivat muodollisesti rojalteja palveluille 
asetetuista optimistisista soittomäärätavoit-
teista, mutta jotka levy-yhtiöt pitäisivät it-
sellään, jos nämä tavoitteet eivät toteutuisi 
(niin sanottu breakage).100 Sopimuksiin ar-
veltiin kuuluvan myös muun muassa nimel-
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liseen hintaan myytyjä palveluiden osakkeita 
– esimerkiksi Spotifyn osalta tieto varmistui 
vuoden 2018 keväällä, kun suoratoistopal-
velu listautui New Yorkin pörssiin, mikä 
edellytti tiettyjen taloustietojen toimittamis-
ta Yhdysvaltojen viranomaisille. Tämä on 
herättänyt paljon keskustelua Suomessakin 
muun muassa Facebookin Kuka Mitä Häh? 
-keskusteluryhmässä.101
On todennäköistä, että Suomessa toi-
mivien kansainvälisten levy-yhtiöiden (niin 
kutsutut major-yhtiöt) sopimusehdot ja 
lisensointi Spotifyn kaltaisille suoratoisto-
palveluille on johdettu kansainvälisen emo-
yhtiön kautta.102 Suurimpia äänitetuottajia 
edustava Musiikkituottajat – IFPI Finland 
ry on listannut vuosittaisiin tilastoihin digi-
taalisesta myynnistä erikseen ennakoita.103 
Spotifyn aloittamista seuraavana vuonna 
2009 ennakoita on maksettu 200 000 euroa, 
minkä jälkeenkin ennakoita on kertynyt yh-
teensä noin 300 000 euroa sitä seuraavilta 
viideltä vuodelta (ks. Taulukko 1). Etenkin 
Wikileaksin vuodettua Sonyn ja Spotifyn sa-
lainen Yhdysvaltoja koskeva sopimus nettiin 
keväällä 2015104 kaikki kolme suurinta levy-
yhtiötä ovat yksi kerrallaan luvanneet jakaa 
mahdolliset ylimääräiset ennakot tai myynti-
tuotot osakkeista artistiensa kanssa.105 
Suurtenkin levy-yhtiöiden välillä on 
eroja siinä, miten ne lisensointituloja ja-
kavat. Samoin asiaan vaikuttaa artistien 
kanssa solmittujen sopimusten vaihteleva 
sisältö. Levytyssopimus määrittelee, missä 
ääniteformaateissa levy-yhtiö voi julkais-
ta masterin106, ja minkälaisen korvauksen 
artisti tästä saa. Ensinnäkin on arveltu, 
että levy-yhtiöiden suoratoistopalveluiden 
kanssa neuvottelemiin katalogeihin sisältyy 
myös sellaista materiaalia, joiden fyysiseen 
julkaisemiseen heillä on oikeudet, mutta ei 
suoratoistoon.107 Toiseksi, jos levytyssopi-
muksessa ei ole selkeää mainintaa artistille 
maksettavasta osuudesta ennakkomaksuista 
tai muista korvauksista, joita levy-yhtiö saa 
koko kataloginsa lisensoimisesta, jälkimmäi-
nen ei todennäköisesti tilitä niistä mitään.108 
Spotifyn ja Sonyn sopimuksessa sovittiin 
esimerkiksi myös mainostulojen jakamises-
ta ja mainospaikkojen välittämisestä, ja on 
epätodennäköistä, että artistit saisivat näistä 
tuloista mitään osuutta.109 
Tilausmaksut Mainostulot Ylimääräiset ennakot ja 
kertakorvaukset
2008 22 106   
2009 380 831 785 291 199 258
2010 2 939 207 2 206 786 98 784
2011 5 187 117 54 480 52
2012 8 141 812 35 589 41 379
2013 11 501 889 159 087 88 612
2014 13 753 316 2 313 159 81 581
2015 19 174 872 2 006 637 0
2016 23 130 555 3 014 651 0
2017 27 766 789 3 929 215 -
Taulukko 1. Digitaalisten musiikkipalvelujen tulojen (€) kehitys Suomessa 2008–2017. Mainostuloissa 
videoiden osuus on eritelty alkuperäisessä IFPI Finlandin tilastossa vuodesta 2016 eteenpäin, ja se on 
hieman alle puolet. Tilaston laskentaperusteet ovat vaihdelleet lähes vuosittain, joten vuosilukujen 
summat eivät ole täysin verrattavissa toisiinsa.110 Lähde: IFPI 2018; Kyyrä 2018. 
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On myös epätodennäköistä, että kaikki 
levy-yhtiöt olisivat jakaneet osaketuloja tai 
ennakoita tekemistään kaupoista – ainakaan 
ennen Sonyn sopimuksen vuotamista, tai 
että emoyhtiöt jakaisivat osakekaupoista 
saamiaan tuloja esimerkiksi Suomen tytär-
yhtiön artistien kanssa.111 Asiaa puitiin jo 
lokakuussa 2011 Kuka Mitä Häh? -kes-
kusteluissa, joissa KHY Suomen Musiikin 
ja Sonyn edustajat kertoivat, että tilittävät 
toteutuneiden soittokorvausten ylittäviä 
ennakkomaksuja artisteille toteutuneiden 
korvausten pohjalta.112 Artistien mahdolli-
suudet julkaista itse musiikkiaan ja raken-
taa omaa uraansa ovat parantuneet, mikä 
lisännee levy-yhtiöiden kilpailua artisteista 
ja näille maksettavia korvauksia.113
Äänitetuottajien osalta neuvotteluihin 
liittyy strategisia tekijöitä. Usein korvauksen 
taso (esimerkiksi korvaukseksi maksettavi-
en ennakkojen tai luovutettavien osakkei-
den määrä palveluista) määräytyy toimijan 
markkinaosuuden perusteella. Esimerkiksi 
Universalin maailmanlaajuinen markkina-
osuus oli masteräänitteen omistajuuden pe-
rusteella 29,0 % vuonna 2016.114 Koska suu-
ret levy-yhtiöt toimivat monien pienempien 
yhtiöiden jakelijoina, niiden markkinaosuus 
on kuitenkin jakelun perusteella laskettuna 
suurempi. Jakelutasolla Universalin globaa-
li markkinaosuus oli vuonna 2016 32,8 %, 
eli 3,8 prosenttiyksikköä suurempi.115 Joi-
denkin kommentaattorien mukaan suuret 
yhtiöt esittävätkin usein markkinaosuuten-
sa mieluummin tämän osuuden mukaan ja 





luissa oikeuksien haltijoiden kanssa. Steve 
Knopperin117 mukaan Apple onnistui te-
kemään Itunes-kauppaa perustaessaan 
mp3-piratismin ja laskevien tulojen kanssa 
kamppaileville suurille levy-yhtiöille sopi-
muksen, joka hyödytti sitä enemmän kuin 
jälkimmäisiä. Sopimuksessa Applelle kuului 
30 % välityspalkkio mp3-tiedostoista, joita 
myytiin – ensimmäistä kertaa irrallaan al-
bumista – dollarin kappalehintaan.118 Apple 
saavutti niin sanotun portinvartijan119 ase-
man, kun Itunesista muodostui markkina-
johtaja mp3-myynnin suhteen.120 Sopimus 
loi myös yleisen mallin musiikkipalveluille, 
kuten Spotifylle, joka on ilmoittanut tilit-
tävänsä eteenpäin oikeudenomistajille noin 
70 % saamistaan tuloista.
Lähes monipoliasemassa toimiva vi-
deosuoratoistopalvelu Youtube on palvelun 
räjähdysmäisen kasvun ansiosta onnistu-
nut saamaan itselleen samantyyppisen por-
tinvartijan aseman. Sen käyttäjäkunta on 
kaiken lisäksi nuorta, mikä on olennaista 
tulevaisuuden kuluttajakäyttäytymisen hal-
linnassa. Ennen uuden direktiivin hyväksy-
mistä syyskuussa 2018 Youtube on voinut 
käyttää hyväkseen digitaalisen ympäristön 
tekijänoikeuksiin liittyvää EU:n laintulkin-
taa. Sen ja Yhdysvaltojen vuoden 1998 Di-
gital Copyright Millennium Act -säädöksen 
mukaan palvelu on vain neutraali alusta, jo-
hon käyttäjät lataavat sisällön, eikä se itse ole 
täten vastuussa tekijänoikeuden suojaaman 
materiaalin levittämisestä.121 Youtubesta on 
muodostunut niin tärkeä markkinointi- ja 
kuunteluväylä, että suosionsa maksimoimi-
seen tähtäävien artistien – tai näiden mana-
gerien ja levy-yhtiöiden – on käytännössä 
ollut pakko olla esillä siellä. Alustalla kil-
pailuasetelmassa keskenään eivät ole pel-
kästään artistit, vaan myös musiikin kanssa 
huomiosta kilpailevat media, kuten meemi- 
ja pelivideot, tv-ohjelmien kaltainen audio-
visuaalinen sisältö ja video blogit. Palvelu 
on muodostunut niin tärkeäksi musiikin 
kuuntelukanavaksi, että se on voinut ”ki-
ristää” eri maiden tekijänoikeusjärjestöjä 
poistamalla näiden hallinnoiman materiaa-
lin palvelustaan, mikä on saanut kuluttajat 
raivostumaan (useimmiten kyseessä olevalle 
tekijänoikeusjärjestölle). Teostokin sai ko-
kea tämän menettelyn, kun Youtube yllät-
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täen esti pääsyn vuoden 2017 marraskuussa 
järjestön hallinnoimaan materiaaliin muuta-




Demokratisaation osalta kehitys ei ole ol-
lut yksiselitteistä. Teknologiselta kannalta 
katsoen demokratisaatio on edennyt ääni-
tetuotannossa siihen pisteeseen, että tuotta-
mis- ja jakeluteknologiaan on helppo päästä 
käsiksi pienilläkin taloudellisilla resursseilla. 
Paikasta niinkään riippumatta kuka tahan-
sa, jolla on tietokone tai pelkkä älypuhelin 
ja nettiyhteys, voi ainakin teoriassa jakaa 
musiikkiaan suoratoistopalveluiden avulla. 
Hesmondhalghin esittämistä demokratisaa-
tion edellytyksistä pääsy tuotantovälineisiin 
ja niiden hajautuminen ovat siis edenneet 
pitkälle Suomen oloissa. 
Taloudellisesta ja sosiaalisesta näkö-
kulmasta demokratisaation voi kuitenkin 
kyseenalaistaa: pienempien äänitetuottajien 
mahdollisuudet taloudellisesti kannattavaan 
toimintaan ja saada kuuntelijoita eivät ole 
olennaisesti parantuneet. Kilpailu kuun-
telijoiden rajallisesta huomiosta jatkuvas-
ti kasvavan tuottajajoukon kanssa on yhä 
tiiviimpää. Tässä markkinointiresursseista 
ja osaamisesta on hyötyä. 2010-luvulla tar-
jonnan suodattaminen on muodostunut 
välttämättömyydeksi musiikkipalveluille, 
sillä kuuntelijan täytyy pystyä jotenkin va-
likoimaan haluamansa musiikin valtavasta 
tarjonnasta. Palvelut haluavat kuulijoiden 
olevan tyytyväisiä ja kuuntelevan niiden 
suoratoistovirtaa mahdollisimman pitkään. 
Äänitetuottajat – ainakin ne, joille tuotta-
minen on liiketoimintaa – haluavat pystyä 
vaikuttamaan käyttäjien musiikkivalintoihin 
ja ohjaaman näitä tuottamiensa artistien tai 
musiikin pariin. Spotifyn osalta tässä on ta-
pahtunut tutkijoiden mukaan muutos: jos 
aluksi käyttäjän piti joko osata hakea haku-
kentästä haluamaansa artistia tai kuunnella 
valitsemiensa aikakausien ja genrejen mu-
siikkia palvelun Spotify radio -toiminnon 
määräämänä, nykyään palvelu tarjoaa aktii-
visesti monenlaisia suosituksia ja soittolisto-
ja.123 Linkkejä omiin soittolistoihin käyttäjät 
ovat tosin voineet jakaa toisilleen jo palve-
lun alkuaikoina.
Suoratoistopalvelut pystyvät keräämään 
laajoja big data -aineistoja käyttäjästä ja te-
kemään näistä profiilin, jota hyödyntävä 
algoritmi yrittää muodostaa kullekin käyt-
täjälle tätä miellyttävän musiikkivirran. Soit-
tolistat – jotka voivat olla edellä mainitulla 
tavalla algoritmien, muiden käyttäjien tai 
tunnettujen dj:den kokoamia tai vain suo-
situimpia kappaleita esitteleviä listoja – ovat 
muodostuneet myös tärkeiksi tarjontaa suo-
dattaviksi välineiksi – ja sama pätee vaikka-
pa hakukoneisiin. Tilanne ei oikeastaan eroa 
paljoakaan esimerkiksi radiokanavien aiem-
masta merkityksestä niin sanottuina portin-
vartijoina, jotka valikoivat pitkälti helposti ja 
ilmaiseksi (radiossa) tarjolla olevan musiik-
kisisällön ja vaikuttivat paljolti levymyyntiin. 
Algoritmien toimintaa on haastava tutkia, 
sillä sopimusten ohella ne kuuluvat liikesa-
laisuuksien piiriin. Ruotsalaisen tutkimuk-
sen mukaan Spotify ei luo naisille ja miehille 
erilaisia suosituksia, mutta sen soittolistoilla 
miesartistit ovat enemmistössä.124 Spotifyn 
perustajat ovat miehiä, ja esimerkiksi Suo-
men tytäryhtiön ainoaksi soittolistatoimitta-
jaksi on valittu jo kaksi kertaa mies.125 Myös 
Mikseri.net-sivuston ylläpitäjissä on vain 
miehiä. Nämä esimerkit viittaisivat siihen, 
että suoratoisto ei ole pystynyt haastamaan 
miesten hegemoniaa musiikintuotannossa. 
Rodullistettujen artistien ja tuottajien ase-
maan suoratoistossa tämä tutkimus ei pysty 
juurikaan tuomaan lisätietoa; selvää on, että 
tarjolla oleva musiikki on monipuolistunut, 
ja esimerkiksi rap-musiikin suosio palvelus-
sa viittaa siihen, että ainakaan kaikkia rodul-
listettuja artisteja ei syrjitä.
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Suomen muusikkojen liiton lakiasiain-
päällikön Lottaliina Pokkisen126 mukaan ar-
tisteilla on kuitenkin nykypäivänä enemmän 
valtaa, sillä heillä on paremmat mahdolli-
suudet tuottaa ja markkinoida musiikkiaan 
itse. Pienet tuottajat voivat markkinoida 
omia julkaisujaan sosiaalisen median avul-
la. Spotify-palvelun sisällä mahdollisuudet 
saada kuulijoita rajoittuvat soittolistoihin ja 
maksulliseen mainostilaan. On myös viittei-
tä siitä, että suosituille soittolistoille pääsy 
palvelussa voi helpottua maksamalla oikeille 
tahoille.127 Toki esimerkiksi Facebookin – 
yksi Spotifyn varhaisista yhteistyötahoista 
– avulla voi jakaa myös Spotifyn kappaleita 
ja soittolistoja. Youtubessa, Facebookissa 
ja Myspacessa voi ainakin kontakteilleen 
jakaa tietoa tai linkkejä musiikkisisältöihin 
ilmaiseksi. Toisaalta esimerkiksi digitaalinen 
mainostus Facebookissa ja Googlen haku-
palveluissa on muodostunut yhä enemmän 
markkinoinnin asiantuntijoiden hallitse-
miksi alueiksi, ja kyseiset palvelut myös ve-
loittavat jatkuvasti enemmän ja enemmän 
markkinointipalveluistaan tai näkyvyydestä 
sivuilla – tai jopa kavereiden syötteessä. 
Hesmondhalghin mainitsema tuotanto-
organisaation sisäinen yhteistyö ei puoles-
taan ole kilpailun ja eriävien intressien vuok-
si kovin korkealla tasolla – paitsi sisäisesti 
etujärjestöjen tasolla. Kuten edellä käsitte-
lemäni käytännöt lisensointineuvotteluissa 
osoittavat, suoratoiston konjunktuuria on 
myös leimannut valtasuhteiden korostumi-
nen etenkin liittyen taloudellisiin tekijöihin. 
Saman liiketoimintasektorin yritykset pyr-
kivät toimimaan yhdessä pitäessään etu-
jaan muita sektoreita vastaan, vaikka voi-
vat kilpailla keskenään.128 Äänitetuottajilla 
on vaikutusvaltainen etujärjestö IFPI, jota 
Suomessa edustaa Musiikkituottajat – IFPI 
Finland, mutta myös pienet äänitetuotta-
jat ovat katsoneet tarvitsevansa oman etu-
järjestönsä (WIN, jota Suomessa edustaa 
vuonna 2001 perustettu Indieco), joka on 
myös Musiikkituottajien jäsen, kuten osa 
sen jäsenistä. Musiikkipalvelut edustavat 
taas omia sijoittajiaan, tekijänoikeusjärjes-
töt asiakkaitaan (toki esimerkiksi Teoston 
asiakkaisiin lukeutuu kustantajia, joista suu-
rimmat kuuluvat suurille musiikkiyhtiöille). 
Suomen musiikintekijät ja Suomen muusik-
kojen liitto pyrkivät niin ikään ajamaan jäse-
niensä etuja.
Voimakkaasta kasvusta huolimatta suo-
ratoistomusiikista saatavien tulojen jakami-
nen herättää suurta erimielisyyttä tuotanto-
organisaatiossa. Musiikintekijät ja esittäjät 
valittavat suoratoistosta saamistaan rojal-
teistaan. Hyvä esimerkki Suomessa tästä on 
Anssi Kela, joka vuonna 2013 blogissaan 
vertaili Spotify-korvauksia cd-myyntiin.129 
Julkisuudessa on pohdittu, johtuuko suo-
ratoistopalveluiden korvausten pitäminen 
huonoina vain artistien huonoista sopimuk-
sista levy-yhtiöiden kanssa. Kelan tapauk-
sessa oli kuitenkin yksinkertaisesti kyse siitä, 
että streaming-korvaukset olivat alhaisem-
pia cd-myyntiin verrattuna. Pokkisen130 mu-
kaan artistien äänitteistä saamat tulot ovat 
romahtaneet suoratoiston aikakaudella. Sa-
mansuuntaisia, joskaan ei täysin yksimieli-
siä näkemyksiä on esitetty myös Kuka Mitä 
Häh? -palstalla. Norjassa striimaus yleistyi 
nopeasti, ja paikallisten artistien ja pienten 
levy-yhtiöiden tulojen pienentymisestä löy-
tyy näyttöä.131
Suurilla musiikkiyhtiöillä on hallussaan 
kymmenien tuhansien masteräänitteiden 
oikeudet 70 vuoden ajalta, jonka pituisen 
ajan laki tällä hetkellä suojaa äänitteitä nii-
den syntyhetkestä. Ne ovat voineet hyötyä 
pientenkin soittokohtaisten korvauksien 
skaalau tumisesta, kun yksittäisille artisteil-
le kappalekohtaiset korvaukset ovat puo-
lestaan paljon merkittävimpiä. Esimerkik-
si Spotifyssa kaikki tilaus- ja mainostulot 
ohjataan yhteiseen pottiin, josta tuottajille 
maksetut korvaukset maksetaan kuukausit-
tain kaikkien palvelussa kertyneiden soitto-
kertojen mukaisessa suhteessa (niin sanottu 
”pro rata”).132 Tällöin vähemmän suosittuja 
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kappaleita kuuntelevan tilaajan kuukausi-
maksuja ei jaetaan suoraan hänen kuunte-
lemilleen artisteille, vaan ne ohjautuvat lu-
kuisia soittokertoja kuukaudessa kerääville 
hiteille. Rahanjakojärjestelmä on tietenkin 
edullinen tähtiartisteille ja näiden sopimus-
kumppaneille eli suurille yhtiöille, jotka ovat 
myös Spotifyn osakkeenomistajia.133
Suoratoiston tilausmaksuihin ja mai-
nontaan perustuva taloudellinen periaate 
kuitenkin eroaa sen verran esimerkiksi fyy-
sisten levyjen yksikkömyynnistä, että näitä 
on hyvin vaikea verrata keskenään. Edelli-
sessä kuluttaja on omistajan sijaan vuokraa-
ja ja kuuntelija television ja radion tapaan, 
jolloin palvelut saavat tasaista tulovirtaa ti-
lausmaksuista ja mainoksista. Pelkän osto-
tapahtuman sijaan soittokorvauksia kertyy 
pitkällä aikavälillä – niin pitkään kuin kor-
vattavaa äänitettä palvelussa kuunnellaan. 
Fyysiset äänitteetkään eivät ole täysin pois-
tuneet ja tuskin poistuvatkaan markkinoil-
ta lähivuosina, sillä ainakin osa kuluttajista 
kuuntelee äänitemusiikkia useissa formaa-
teissa. On kuitenkin selkeitä merkkejä siitä, 
että artistit ja äänitetuottajat ovat jakaantu-
neet suoratoistossa selvemmin yksittäisiin 
menestyjiin ja suureen joukkoon toimijoita, 
joiden tulot äänitteistä ovat pienentyneet.
Myös äänitetuottajat ja tekijänoikeus-
järjestöt ovat valittaneet musiikkipalvelujen 
maksamien lisensointikorvausten pienuutta 
(etenkin Youtuben tapauksessa), kun taas 
musiikkipalveluiden osalta mainitaan niiden 
ongelmat tehdä voittoa, mikä puolestaan 
liitetään suurten yhtiöiden vaatimiin suuriin 
lisensointikorvauksiin (Youtubea lukuun 
ottamatta).134 Tässä konjunktuurin poliitti-
nen ulottuvuus tekijänoikeuksia ja markki-
noita määrittävien lakien puolesta korostuu 
jälleen.
yhteenveto: digitaalinen äänite-
tuotanto Ja kulttuurinen ulot-
tuvuus
Edelliset esimerkit korostavat äänitetuotan-
non taloudellisia ja poliittisia rakenteita suo-
ratoistoteknologian demokratisoivan vaiku-
tuksen taustalla. Teknologisesti suoratoisto 
on mahdollistanut musiikinkuuntelun mo-
nipuolisemman muokkaamisen esimerkiksi 
sisällön kuten kuunnellun musiikkivirran 
organisoimisessa ja lisännyt äänitevalikoi-
maa kannettavien laitteiden käytössä. Suo-
ratoistopalvelut ovat yleisesti äänitetuotta-
jien saavutettavissa musiikin jakamiseen. 
Tuotanto- ja jakeluteknologian saavutetta-
vuus suoratoiston aikakaudella ei kuiten-
kaan takaa yleisön saavuttamista saati talou-
dellista menestystä. Historiallinen kehitys 
näyttää päinvastoin tukevan vakiintuneita 
suuria toimijoita, olivat nämä sitten äänit-
teitä tuottavia ja jakelevia yhtiöitä tai suo-
ratoistopalveluita. Median ja kuuntelijoiden 
huomion kiinnittäminen onnistuu helpom-
min, kun voi investoida markkinointiin. Jos 
harrastuspohjalta äänitteiden tuottaminen 
on tullut halvemmaksi ja helpommaksi, 
korvaustaso suoratoistotaloudessa on laske-
nut useimmille artisteille ja äänitetuottajille.
Toisaalta yksittäiset todella suositut ar-
tistit, suuret äänitetuottajat, jotka ovat pit-
kästä aikaa saaneet paitsi markkinaosuuten-
sa myös tuloksensa kasvamaan, näyttävät 
hyötyneen kulutuksen muutoksesta – sama 
pätee etenkin suosituimpiin musiikkipal-
veluihin kuten Spotifyhin, jonka emoyhtiö 
listautui onnistuneesti New Yorkin pörssiin 
huhtikuussa 2018, ja Youtubeen, jonka ta-
lous on kasvukäyrällä.135 Näiden palveluiden 
suuret käyttäjämäärät takaavat niille hyvät 
neuvotteluasemat suhteessa äänitetuottajiin. 
Parhaita korvauksia maksavien palveluiden, 
kuten Bandcampin, kautta ei pysty saavut-
tamaan yhtä laajaa kuulijakuntaa kuin esi-
merkiksi edellisten. Artisteilla on kuitenkin 
enemmän valinnanvaraa uran luonnissaan, 
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mikä parantaa heidän neuvotteluasemaan-
sa. On viitteitä siitä, että suoratoisto ei ole 
kohentanut naisten asemaa musiikkialalla. 
Tätä kysymystä ja rodullistettujen artistien 
ja tuottajien asemaa etenkin suomalaisessa 
suoratoistoympäristössä pitäisi kuitenkin 
selvittää tarkemmin tulevissa tutkimuksissa.
Näyttää siltä, että pärjätäkseen suora-
toistotaloudessa äänitetuottajat, musiikinte-
kijät ja artistit pyrkivät tuottamaan musiik-
kityylejä, jotka ovat palveluissa suosittuja ja 
siten pääsevät esimerkiksi Spotifyssa soit-
tolistoille. Demokratisaation kannalta syn-
kältä vaikuttava teknologinen kehitys sekä 
poliittisiin ja taloudellisiin tekijöihin liittyvä 
valta-asetelma eivät ole kuitenkaan täysin 
määrittäneet äänitetuotannon sosiaalisia tai 
kulttuurisia piirteitä. Musiikkipalveluissa 
on myös mahdollista jakaa marginaalisem-
piakin tyylejä, ja saatavilla oleva tarjonta on 
monipuolistunut. Radio on yhä suosituin 
musiikinkuunteluväylä, ja sellaiset kertaal-
leen unohdetut ääniteformaatit kuten vi-
nyyli ja c-kasetti on otettu uudestaan käyt-
töön keräilijöiden ja pienten äänitetuottajien 
keskuudessa. Vaikka monet tuotannon eh-
dot ovat pysyneet samana, ohjelmavirtana 
suoratoisto on muuttanut äänitekulttuuria 
melko perustavanlaatuisesti – tuleville tut-
kimuksille jää vielä paljon tarkasteltavaa esi-
merkiksi siinä, miten soittolistat ja suosituk-
set oikeastaan toimivat.
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